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Resumo

Pesquisa realizada com o apoio financeiro do CNPq, desenvolvida no ambito
do Mestrado em Musicologia da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), que
teve como objetivo uma analise técnico-composicional buscando apontar as
caracteristicas inerentes a uma das obras do compositor Heitor Villa-Lobos: o
Poema Sinfénico Amazonas. Considerado um dos compositores brasileiros de
maior projegao internacional, Villa-Lobos configura-se representante de um pe-
riodo - o século XX — no qual a linguagem e o discurso musicais atravessaram
mudangas significativas no nivel de construcao. No entanto, ainda é inexplica-
velmente muito escassa a literatura de referéncia que trata da obra deste com-
positor de maneira sistematica, visando explicitar seus aspectos estruturais ou
formais. Resolvemos experimentar a metodologia analitica proposta pelo
musicélogo norte-americano Wallace Berry para a andlise das texturas, no intui-
to de verificar até que ponto este componente exercia alguma fungao formal
significativa e, portanto, podia contribuir para suprir, ainda que parcialmente,
esta lacuna. Neste artigo, apds uma breve descricao desta metodologia, iremos
mostrar os resultados da nossa avaliagdo, concernente a contribuigao da textu-
ra no plano da delineagao formal de Amazonas.

Palavras-chave: Villa-Lobos, Wallace Berry, texturas

Abstract

This research was developed in the ambit of the PostGraduate Program in
Musicology of the Paraiba Federal University, having like objective a technical-
composition analysis searching to point the inherent characteristics of one work
by composer Heitor Villa-Lobos: the Symphony Poem Amazonas. Regarded like
one of the brazilian composers with more International Projection, Villa-Lobos is
representative of a period where the language and the musical discourse cross
significant changes on the level of construction. However, it is still inexplicably
very scarce the reference literature on this composer, that treats of your work in a
systematic way, seeking to become explicit your structural or formal aspects. We
decidedto try the analy tic methodology proposed by the North American musician
Wallace Berry for the analysis of the textures, in the intention of verifying to what
extent this component exercised some significant formal function and, therefore,
it could contribute to supply, although partially, this gap. In this article, after an
abbreviation description of this methodology, we will show the results of our
evaluation, regarding contribution of the texture in the plan of the formal delineation
of Amazonas.
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A andlise das texturas segundo Wallace Berry

concepgao de uma estruturagao musical baseada nas transforma

goes texturais ndo comegou em um periodo relativamente préximo,

como o Romantismo, mas sim a partir da polifonia da |dade Média,

gue acrescentou linhas a monofonia do Canto Gregoriano. A partir de entéo, a

textura musical passou a se constituir um componente ativo na delineagao for-
mal de obras pertencentes a todos os periodos que se seguiram.

Sobre este respeito, Wallace Berry, no seu livro Structural Functions in Music,

o qual apresenta andlises estruturais, partindo, entre outros elementos, do as-

pecto textural da musica, chama a atengéo, em meio a uma abordagem sobre

as mudangas texturais nos contextos de desenvolvimento e variagao motivica,

para a caracteristica estrutural deste importante componente composicional nas

musicas de vérias épocas (Berry, 1987, p. 241).
Sendo assim, no que tange ao aspecto textural, ou seja, ao “tecido” mu-
sical, cabe enfatizar que a sua caracteristica de estruturagao (por exemplo, o

emprego de uma textura descomplicada na exposigao tematica de uma obra e
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de uma textura complexa na sua segao de desenvolvimento), perpassa quase
todos os periodos histéricos da musica, em especial aqueles em que se privile-
giou 0 uso de texturas relativamente densas permitindo uma maior diversidade
de transformagdes. Contudo, a partir do final do Romantismo, essa concepgao
de estruturagdo passou a ser aplicada com maior intensidade e sistemati-
zagao nas obras, tornando-se, portanto, um dos principais elementos da
linguagem musical.

O aspecto textural da musica tem sido amplamente abordado quanto as
suas descrigdes (monofénica, polifénica, etc.).! Porém, de acordo com Berry,
existe uma caréncia de explanagao das modalidades de evolugao da textura no
espago e no tempo musicais, em particular no que concerne as progressées e
recessoes (aumento e diminuicdo da complexidade da textura), as quais po-
dem contribuir para estruturar as obras (Berry, 1987).

Segundo este autor, retomando, em traducéo, a sua terminologia, a tex-
tura musical é constituida de fatores reais e componentes sonoros. O fator real
correspende a um Unico elemento de importancia para as relagoes interlineares.
Por exemplo, um movimento de duas vozes em 5% paralelas (homorritmico-
homodirecional-homointervalico) configura-se como sendo um Unico fator real;
caso tivéssemos uma relagdo homodirecional-homointervalica mas néo
homorritmica entre as duas vozes, poderiamos considerar a existéncia de dois

fatores reais (Figura 1).
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homointervalico mas niao-homorritmico

Figura 1 — Exemplos de fatores reais

Os componentes sonoros (Figura 2), por sua vez, correspondem as linhas
musicais, ou seja, o nimero de vozes em atividade dentro de uma determinada
textura, independente do ritmo que estejam executando. No caso do exemplo
da Figura 2 (duas vozes soando em 5* paralelas), a textura apresenta, portanto,

dois componentes sonoros.
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Figura 2 - Exemplo de componentes sonoros

Atraves de suas transformagdes quantitativas e qualitativas, ambas responséa-
veis pelas progressodes e recessoes, esses dois componentes atuam no sentido
da delineagéo formal. O aspecto quantitativo, caracterizado pela densidade da
textura, corresponde a quantidade de componentes sonoros sobrepostos
(density-number) e ao grau de compressao em que eles se encontram dentro
de um determinado espago intervalar (density-compression). Para esta com-
press&o, vao atuar diferentes fatores como dissonancia, dindmica e coloragao.
No que concerne ao aspecto qualitativo, vale ratificar a importancia exercida
pelas interagdes e inter-relagdes entre os componentes (relagdes de independén-
cia e interdependéncia), ou seja, o grau de concordancia ou conflito configurado

pelos diferentes tipos de textura (monofonica, polifénica, cordal, etc. - Figura 3).
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Figura 3 - Tipos de texturas

Berry afirma, ainda, que os "eventos” texturais, ou seja, as transforma-
¢oes tanto quantitativas como qualitativas dos componentes sonoros contribu-
em, em contraste ou convergéncia com outros elementos musicais (dinamica,
andamento, etc.), para a progresséo e recessao texturais.

Na classificagao de uma determinada textura, diversos fatores poderdo
atuar. Porém, o ritmo é o componente mais decisivo na configuragdo das
relagdes interlineares (independéncia-interdependéncia). Contudo, ndo de-
vem ser despercebidos as dissonancias e o grau de proximidade no alinha-

mento vertical dos eventos.
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Quanto a terminologia adotada e amplamente utilizada por Berry no tratamen-

to e diferenciacéo dos diferentes tipos de texturas, ele cita os seguintes termos:

1) polifénica - trata-se de uma textura multivocal de considerave!l inde-
pendéncia interlinear;

2) homofénica - consiste em uma voz principal acompanhada por um
tecido subordinado;

3) cordal - refere-se a uma textura constituida essencialmente de acordes;

4) dobramento — caracterizado por vozes associadas homorritmicamente-
homodirecionalmente-homointervalicamente;

5) espelho - concerne a uma relagdo homorritmica-homointervalica em
direcao contraria;

6) heterofénica - diz respeito a textura homodirecional (contorno parale-
lo), mas heterointervalica;

7) heterorritmica — trata-se de um termo adotado em concordancia com
sua significagao convencional (ritmos diferentes);

8) sonoridade - inclui todos os aspectos sonoros que a textura determina
(incluindo dobramentos) e a coloragao (incluindo articulagao e intensi-
dade das dindmicas);

9) contrapontistica - geralmente utilizada com o mesmo sentido de
polifénica, trata-se de uma relagao interlinear que engloba diregéao, con-
telido intervalico, ritmo e outros pardmetros de diferenciagao;

10) monofénica — corresponde a uma textura munida de uma Unica voz

(monolinear).

No gue concerne aos parametros mais importantes na compreensao de de-
terminadas condigdes texturais, Berry aponta o ritmo (homorritmico, heterorritmico
e contrarritmico), a direcao (homodirecional, heterodirecional e contradirecional)
e 0 contetido intervalico (homointervalico, heterointervalico e contraintervalico).

Com relacéo ao dobramento, seu grau de independéncia ou interdependéncia
interlinear depende unicamente da dissonancia e do espagamento entre os com-
ponentes dobrados. Para exemplificar, um dobramento por intervalo de 22 tor-
na-se mais conflitante, devido ao pequeno espagamento e a dissonancia gera-
da, do que um intervalo maior. Sendo assim, o dobramento por intervalos perfei-

tos, como a oitava, ou intervalos consonantes, como a 32 e a 62, configuram
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grande interdependéncia entre as vozes. Tais dobramentos, em especial os de
oitava, possuem grande importancia na ampliagdo e diminuigdo do espaco
textural (Ambito). Em consequiéncia disso, eles também contribuem para a pro-
gressao e recessao musicais, ou melhor, para reforgar os contextos de exposi-

¢ao tematica, desenvolvimento e concluséo de uma determinada obra.?

Amazonas - sintese histérica

Obra datada de 1917, Amazonas ¢ um Poema Sinfénico que Villa-Lobos com-
pbs a partir de um conto indigena do seu pai, Raul Villa-Lobos. Apesar de con-
figurar-se uma obra dotada de procedimentos composicionais utilizados na
musica tradicional como, por exemplo, as conhecidas técnicas de variagcédo
motivica e desenvolvimento tematico, Amazonas esta repleta de elementos da
linguagem musical de Debussy como, por exemplo, a freqlente utilizagéo de
texturas dobradas em acordes de quintas e quartas paralelas, as escalas de
tons inteiros e a irregularidade de ritmo. Contudo, em alguns momentos, o ritmo
adquire forga direcional e poder estrutural, que seriam mais caracteristicos da
linguagem do primeiro Stravinsky.

Diferente da estética debussysta, onde o descrever cede lugar ao sugerir, no
Amazonas Villa-Lobos consegue atingir um alto grau de descricao como, por
exemplo, nas partes finais da obra, onde o compositor consegue ilustrar musi-
calmente e de forma bastante eloglente os paratextos O Abismo e O Precipicio.

No que concerne a data da obra, segundo Mario de Andrade (apud Coli, 1998),
Villa-Lobos datava suas musicas do ano em que eram “espiritualmente” conce-
bidas em vez da data em que tinham sido realmente finalizadas.® Tal fato podia
tornar artificialmente pioneiras a criagao de determinadas concepgdes musicais
e, neste prisma, foi responsdvel pela desconfianga de Mério de Andrade com
relagdo a data que Villa-Lobos datou o Amazonas.

Mério de Andrade afirma que as obras de Villa-Lobos, apresentadas em seus
concertos até aproximadamente 1923, eram dotadas de europeismos sintéxicos
e debussismos vocabulares e que soO a partir de entao, ou seja, apds a Semana
de Arte Moderna, Villa-Lobos se voltou para o folclore como solugédo nacional
para a sua musica. Cabe, aqui, citar as fases composicionais de Villa-Lobos
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apontadas por Mario de Andrade:

1) carater europeu, inspirado no Impressionismo € nos processos
composicionais de Debussy (sinfonias, musica religiosa e obras de cé-
mara);

2) antiimpressionista, influéncia de Stravinsky, apego ao nacional {“Ci-
randas”, "Choros”) — apos a revolugao de 30, obras de carater didatico e
politico (pegas educativas);

3) retorno a composicao livre (“Bachianas”).

Sendo assim, Amazonas, por apresentar tanto elementos da linguagem
de Debussy como de Stravinsky, por estar construida sobre uma tematica volta-
da para o indio (caracteristica do nacionalismo brasileiro) e, ainda, segundo as
pesquisas de Mario de Andrade, devido & duvida referente a data em que foi
composta, pode, ao nosso ver, ser perfeitamente enquadrada nas duas primei-

ras fases composicionais de Villa-Lobos citadas anteriormente.

Metodologia

Problematica e procedimentos

Apesar de figurar entre as maiores composigoes de Villa-Lobos, ndo existem
muitas fontes de referéncia scbre 0 Amazonas que tratem da obra de maneira
sistematica e analitica. Além de poucos, os textos que se direcionam de manei-
radireta ou indireta a este Poema Sinfénico ndo se apresentam, em sua maioria,
adequados para a aquisicdo de conhecimentos relativos aos processos
composicionais de estruturagdo musical empregados por Villa-Lobos.*

Acerca da importancia desta obra, vale destacar algumas reflexdes de Méario
de Andrade, referindo-se ao caso de obras em que Villa-Lobos demonstra um
alto nivel de coeréncia e estruturagdo, mesmo em musicas de longa duragao
como, por exemplo, 0 Amazonas e 0os Choros n° 10. Referindo-se ao Amazonas,
esclarece Mario de Andrade: *...0 Amazonas que € de longa duragao, se apre-

senta com uma ldgica e uma audacia admirdveis de desenvolvimento tematico.
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Deste ponto de vista considero mesmo Amazonas duma perfeigdo muito rara.”

Nesse sentido, resolvemos aplicar nesta obra a metodologia de Berry para,
em primeiro lugar, valida-la através de um contato experimental e, em segundo
lugar, proporcionar subsidics fiaveis sobre a estruturagao da obra.

Além do uso da abordagem analitica de Berry, também foram adotadas algu-
mas concepgoes de outro importante tedrico, Robert Cogan. Este, por sua vez,
apresenta teorias que se encontram em estreita relagao com as idéias de Berry,
basicamente no que tange as nogdes de interagdo e complementaridade musi-
cais. Tais conceitos tornar-se-a0, aos poucos, mais esclarecidos para o leitor.

Sendo assim, Cogan também contribui de forma significativa para o desenvol-
vimento deste estudo. Suas concepgdes analiticas exerceram, no decorrer da
pesquisa, importantes papéis no plano da fundamentagéo, esclarecimento teo-
rico e aplicagao pratica de uma observagao voltada para a relagao (interagao e
complementaridade) entre os elementos que compode a estrutura da obra. Em
vez de um ponto de vista unilateral e fragmentado, que visa um estudo isolado
de cada elemento composicional (material tematico, timbre, métrica, dinamica,
entre outros), a textura, objeto principal desta investigagéo, foi em varios mo-
mentos abordada junto com outros componentes estruturais do Amazonas. 1sso
permitiu obter, sistematicamente, a maneira pela qual Villa-Lobos articulou a
sua forma musical.

Inicialmente, foi efetuado um mapeamento geral de todas as variagoes texturais
ocorrentes em Amazonas. Esse mapeamento foi realizado através da utilizagéao
da representagao numérica das mudangas espaciais e temporais de carater
textural ocorridas na obras (ver Anexo 1 — Representacdo numérica das textu-
ras). Uma vez que essa representagdo numérica contém todos os dados quan-
titativos e qualitativos necessarios para a identificacado dos pontos cruciais da
forma, foi construido, portanto, um gréfico das texturas contendo a evolugao

dos eventos texturais ocorrentes na obra® (ver Anexo 2 — Grafico das texturas).

Exemplificacdo do processo de mapeamento das texturas nos 4 primei-
ros compassos de Amazonas

Para esclarecer a metodologia adotada, iremos mostrar o processo de

mapeamento das texturas dos 4 primeiros compassos (Figura 4), processo que
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aplicamos a obra completa. Este estudo balizou-se nos momentos de queda e
ascensao qualitativa e (ou) quantitativa das texturas. Sempre é vélido, para uma
melhor compreenséo das nomenclaturas utilizadas, lembrar ao leitor, por exemn-
plo, que quando for mencionada a palavra qualidade, estaremos nos dirigindo
ao numero de fatores reais, 0s quais correspondem as relagdes interlineares de
conflito (por exemplo, polifonia) e concordancia (por exemplo, homorritmia) do
tecido musical e, quando for mencionado o termo quantidade, estaremos falan-
do, diretamente, da densidade textural, ou seja, o nimero de componentes so-
noros (linhas musicais).

Amazonas (Poema Sinfonico)  H. Villa-Lobos (Rie, 1917)
CONTEMPLACAQ DO AMAZONAS
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FONTE: Copyright 1929 by Editions Max Eschig. 48, rue de Rome, Paris.

Figura 4 - Mapeamento dos 4 primeiros compassos de 'Amazonas”

No 1° compasso, o motivo gerador apresentado pelas trompas (seminimas)
corresponde a apenas 1 fator real dotado de 1 componente sonoro. No terceiro
tempo do 1° compasso - 1,37, o ataque simultdneo em colcheias da flauta, cor-
no inglés e clarinetes caracteriza, portanto, um aumento qualitativo e quantitati-
vo da textura que consta de 2 fatores reais dotados de 5 componentes sonoros.
No 2° compasso, a semibreve das trompas junto com a repetigdo do motivo
{desta vez, na viola de amor) marca uma diminuigdo apenas em um nivel quan-

titativo da textura, a qual passa a ter apenas 2 fatores reais e 2 componentes
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sonoros. A partir do 3° compasso, o acréscimo dos clarinetes, clarinete baixo e
dos fagotes as semibreves em unissono da viola de amor e das trompas vira
iniciar um aumento quantitativo da textura, caracterizado por 2 fatores reais e 6
componentes sonoros. No inicio do 4° compasso, o acréscimo das flautas, dos
violinos e, no segundo tempo (4,2), dos contrabaixos vai gerar uma textura dota-

da de 5 fatores reais e 12 componentes sonoros.

A textura como elemento da forma

Tomando como base as concepgdes de tedricos como Berry e Cogan, os
quais privilegiam uma viséo global da obra musical, onde os elementos atuam
em relagdo de interagdo e complementaridade, esta andlise ndo poderia des-
prezar as fungdes exercidas por cutros pardmetros musicais. Dessa forma, ape-
sar deste estudo fundar-se no elemento textura, ndo serdo excluidos demais
componentes como: dindmica, métrica, andamento, material teméatico, entre
outros. A observagéo das transformagdes sofridas por este conjunto de compo-
nentes, 0s quais se encontram, muitas vezes, em estreita relagdo uns com os
outros, propiciou uma representagdo da estruturagao formal do Amazonas.

Através dos resultados obtidos pelo mapeamento da evolugao das texturas,
chegou-se a concluséo de que Villa-Lobos configurou a forma musical de seu
Poema Sinfdnico em seis "momentos”® (partes ou se¢des) de proporgoes dis-
tintas. Um fator que merece ser mencionado é que apesar de Amazonas apre-
sentar varios paratextos auxiliando a descricao musical do conto de Raul Villa-
Lobos, nem sempre estas indicagdes implicam em separagoes seccionais da obra.

O primeiro momento (Segdo A) do Amazonas tem inicio a partir do compasso
inicial e vai até o compasso 49,4. Seguindo um procedimento bastante utilizado
desde a polifonia modal, Villa-Lobos apresenta, no inicio da obra, uma textura
de pouca densidade (rarefeita) direcionando, dessa forma, a atencéo do ouvinte
para a exposigao do motivo gerador de toda esta se¢éo. O motivo & tocado por
uma trompa solo e, logo em seguida, repetido pela viola de amor (Figura 5).

Uma progressao quantitativa e qualitativa da textura musical no inicio da obra
(parte de 1 fator real e 1 componente sonoro — compasso 1, para 5 fatores reais

e 13 componentes sonoros — compasso 4, 2; ver Anexo 1 -compasso 1ao 4, 2
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H. Villa-Lobos (Rio de Janeiro, 1917)
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Figura 5 - Textura e motivo no inicio da Segao A

e Anexo 2 - textura 1 a 6), Villa-Lobos obteve um efeito (aumento da complexi-
dade textural nos primeiros compassos da musica), até certo ponto, similar ao
que o compositor francés Claude Debussy utiliza nos compassos iniciais de sua
obra La Mer. Sendo assim, ndo foi s6 uma progresséo textural que caracterizou
0 inicio da obra, mas também uma progressao quantitativa e qualitativa do teci-
do musical. O final desta segao caracteriza-se por uma grande recessao quan-
titativa e qualitativa da textura musical que parte de 8 fatores reais e 20 compo-
nentes sonoros (compasso 45,3) para 1 fator real e 1 componente sonoro (com-
passo 49,4 — ver Anexo 1 - do compasso 45,3 ao 49,4 e Anexo 2 — da textura 83
a 89). Como elementos complementares da recessao textural do fim desta se-
¢éo, que vao atuar reforgando o seu término e preparando o “momento” poste-
rior, vamos encontrar uma diminuigdo da dindmica (uso de decrescendos nas
partes instrumentais) e do andamento (Villa-Lobos utiliza a indicagao rall. no
compasso 49 - Figura 6).

No interior desta se¢éo, ocorrem vérias oscilagbes quantitativas e qualitativas
decorrentes da utilizagéo sistematica das linhas musicais. Porém, elas ndo pos-
suem intensidade suficiente para dividir este momento em subdivisées meno-
res. Cabe aqui enfatizar o compasso 34,2, no qual vamos encontrar o primeiro
“estouro” de componentes sonoros da obra (34) (ver Anexo 1 — compasso 34,2
e Anexo 2 - textura 59).

O segundo momento (Segdo B) comega no compasso 50 (‘A Prece da Jovem
india") e vai até o compasso 108. Assim como o inicio da segao anterior, Villa-
Lobos também utiliza aqui uma textura de pequena quantidade e qualidade,
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Figura 6 - Textura, dindmica e andamento no fim da Segao A

deixando a mostra o novo motivo introduzido pelo corno inglés no compas-
so 52 (Figura 7).

Seu inicio & marcado por um aumento na quantidade e na qualidade textural
que parte de 3 fatores reais e 5 componentes sonoros (compasso 50) para, ja
no compasso 57, chegar a 7 fatores reais e 9 componentes sonoros (ver Anexo
1 — compasso 50 a 57 e Anexo 2 — textura 90 a 98). Esta sec¢ao, ao fazer uso,
também, do material tematico da Segao A (por exemplo, o solo de citara a partir
do compasso 53), talvez pudesse ser considerada como uma continuagao da-
quela. No entanto, a recessao e sucessiva progressao da textura musical
provocada entre os compassos 49,4 e 50 concorrem para separar estes distin-
tos momentos da obra. Afinal, alguns elementos complementares da Segao B
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FONTE: Copyright 1929 by Editions Max Eschig. 48, rue de Rome, Paris.
Figura 7 — Textura e motivo do corno inglés (inicio da Segéo B)

como a mudancga da métrica (passando a ser 3/4 no compasso inicial da se-
¢ao), o novo material tematico introduzido logo no inicio pelo corno inglés, o
motivo dos efeitos (timbres) gerados pelos harmoénicos das cordas e, ainda, a
mudanga de andamento (passando de Andante-Segdo A para Moderato-Segcao
B) também contribuem para classificarmos este momento como sendo relativa-
mente distinto do anterior (Figura 8).

Nesta sec¢éo, os componentes sonoros atingem duas vezes seu valor maximo
(nos compassos 81,4; 82; 83; 89 e 90 - ver Anexo 1 - compassos 81,4; 82; 83;
89 e 90; e Anexo 2 — texturas 127, 128, 129, 135 e 136).

O final desta segao apresenta uma queda na textura que parte de 7 fatores
reais e 13 componentes sonoros (compasso 100,4) para 1 fator real e 1 compo-

nente sonoro (compasso 106-108). Nesse caso, Villa-Lobos n&o empregou ne-
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ANDAMENTO (INiCIO DA SECAO B)
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Figura 8 - Textura, métrica, material tematico, timbre e andamento
(inicio da Secéao B)

nhum elemento complementar reforgando o contexto final dessa segao. Aqui, a
textura se encarregou sozinha de determinar o fim da segéo (através da recesséo),
preparando o “momento” seguinte (ver Anexo 1 — compasso 100,4 a 108 e Ane-
xo 2 - textura 151 a 161).

O terceiro momento (Se¢do C) inicia-se no compasso 109 ("A Danga Sensual
da Jovem India”) e vai até o compasso 285. Como nas duas segdes anteriores,
Villa-Lobos novamente utiliza, no inicio desta, uma textura simples com poucos
fatores reais e componentes sonoros, conseguindo, assim, realgar o novo tema
exposto logo no comego (compasso 109) pelo violoncelo que seré desenvolvido
durante esta segdo. Comega, entdo, uma progressdo quantitativa e qualitativa
da textura (parte de 1 fator real e 1 componente sonoro — compasso 111, para 5
fatores reais e 22 componentes sonoros — compasso 119; ver Anexo 1 - com-
passo 111 ao compasso 119 e Anexo 2 — textura 164 a 174). Contribuiram como
elementos complementares da textura, na separagao entre esta segao e a ante-
rior, a mudanga de métrica (passa a ser 2/2), o novo material tematico dos

violoncelos e a mudanga de andamento (passa a ser Andante - Figura 9).
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Figura 9 - Textura, métrica, material temético e andamento (inicio da Segao C)

Nesta se¢ao — a mais longa de todo o Amazonas (um caracteristico desenvol-
vimento) - podemcs encontrar ndo sé novos elementos como também a
recorréncia a materiais utilizados, por exemplo, na Segao B. Isso ocorre no com-
passo 189, quando os violinos (dobrados com piston) executam uma variagao
ritmica por aumentagao sobre o motivo do corno inglés do inicio da Segao B.

Nesse momento da obra, vamos verificar, ainda, o aparecimento de dois pon-
tos culminantes qualitativos, ou seja, os fatores reais vao atingir seu valor maxi-
mo. Isso ocorre nos compassos 163,2 e 165,2 (ver Anexo 1 — compasso 163,2 e
165,2 e Anexo 2 - textura 224 e 228).

O final desta segéo, assim como nas anteriores, também se caracteriza por
uma recessao da textura que parte de 6 fatores reais e 26 componentes sono-
ros (compasso 282) para 3 fatores reais e 20 componentes sonoros (compasso
285) - ver Anexo 1 - compasso 282 ao 285 e Anexo 2 - textura 358 a 361). Neste
final, um dim escrito 4 compassos antes do fim e no penditimo compasso, um
rall,, irdo atuar como fatores complementares da recessao textural reforgando a
transic&o desta se¢ao para a posterior (Figura 10).

O quarto momento (Segdo D) tem seu inicio no compasso 286 (‘A Ansia do
Monstro”) e vai até ¢ compasso 294. Semelhante as secoes anteriores, esta
também se inicia com um aumento quantitativo e qualitativo da textura que par-
te de & fatores reais e 14 componentes sonoros (compasso 286) para 9 fatores
reais (mais um “estouro” qualitativo) e 29 componentes sonoros (compasso 288,2)
- ver Anexo 1 —compasso 286 ao 288,2 e Anexo 2 - textura 362 a 367).

Nesta segdo — uma das mais curtas da obra (funcionando, provavelmente,



B S

N S i

e ek o g g A

EM PAUTA -

v.16 - n.27 - julho a dezembro de 2005
41

Complementar
.

Prcoke 1y

A
Tl Sy = = I O T e

Comatogter R e e s e S e e

Clarinste e

Clainee baine

Tromprem b f

Trompacm b |

Prtod

Towmtone

tuba [

Matr. ¢ Tunb.
Pad.

Celta |

Ctars

Vioks ke amor

Viotin

3

(N (1R)

FONTE: Copyright 1929 by Editions Max Eschig. 48, rue de Rome, Paris.

Figura 10 - Textura e rall. no fim da Secgéo C (2 ultimos compassos)

como uma transigdo para a se¢ao posterior) — Villa-Lobos novamente utilizou
materiais empregados em momentos anteriores. Como exemplo disso, pode-
mos verificar a aplicacdo, mais uma vez, da técnica de variagao por aumentagao.
Sobre o motivo do corno inglés no inicio da Segao A, Villa-Lobos aplica esta
técnica ao ritmo dos oboés no compasso 287 (inicio da Segac D).

Assim como nas segdes anteriores, Villa-Lobos também utiliza, no inicio des-
ta, alguns elementos complementares (a métrica passa ser 4/2 e o andamento

passa a ser adagio - Figura 11).
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Figura 11 — Textura, métrica e andamento (inicio da Secgao D)

Partindo de 7 fatores reais e 20 componentes sonoros (compasso 291,3) para
1 fator real e 1 componente sonoro (compasso 294,4), o final desta segao ocorre
da mesma maneira qué nas anteriores, via recessao textural (ver Anexo 1 - com-
passo 291,3 ao 294,4 e Anexo 2 - textura 375 a 379). Nesse caso, apenas a
textura atuou como elemento seccional, sem o auxilio de qualquer elemento
complementar.

O quinto momento (Segdo E) tem inicio no compasso 295 e é caracterizado
por providenciar a progressao textural maior e de mais forga estrutural de todo o
Amazonas.

Partindo de apenas 1 fator real e 1 componente sonoro, Villa-Lobos chega até
o méaximo de fatores reais (9) em pontos bastante proximos (compassos 312,4;
317,4; 318 € 319 - ver Anexo 1 - compassos 312,4; 317,4 318 e 319; ver Anexo
2 —texturas 401, 407, 408 e 409).
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A separagao entre a segdo anterior e esta se da, a priori, pelas variagdes da
textura. Contudo, as mudangas de métrica (passa a ser 4/4) e de andamento (pas-

sa a ser allegro) atuam como elementos complementares da textura (Figura 12).
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Figura 12 - Textura, métrica e andamento (inicio da Segéo E)

Com isso, ele consegue direcionar o climax da obra para o final, obtendo,
portanto, um alto grau de complexidade textural. O subito final desta se¢éo (*O
Abismo” - compasso 320) ja se apresenta suficientemente conclusivo para a
obra (queda abrupta dos fatores reais e componentes sonoros - de 9 fatores e
19 componentes no compasso 319, para 1 fator e 5 componentes no compasso
320 - ver Anexo 1 - compasso 319 e 320 e Anexo 2 - textura 409 e 410).

Contudo, Villa-Lobos decide criar uma espécie de “Coda” para encerrar a obra.
Isso, indubitavelmente, aumenta a expectativa para o seu “Finale”. E, portanto,
no compasso 321 (ver Anexo 1 — compasso 321 e Anexo 2 — textura 411), onde
tem inicio 0 sexto momento (Secdo F). Aqui, Villa-Lobos emprega os mesmos
materiais da Segéo E, caracterizando esta parte da obra como uma simples
continuagéo subitamente interrompida daquela. Dessa forma, Villa-Lobos reite-
ra a técnica composicional aplicada na Segao E: uma grande progressao faz a
textura alcangar, mais uma vez, o valor maximo de fatores reais da obra. Isso se
dé nos compassos 324,3 e 325 (ver Anexo 1 - compasso 324,3 e 325 e Anexo 2
- textura 417 e 418).

A partir desse ponto até o final (“O Precipicio’- compasso 332), independente
de algumas oscilagdes texturais, Villa-Lobos consegue realizar, como nas con-

clusdes das segdes anteriores, uma recessao quantitativa e qualitativa da textural
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No que concerne a aplicagdo experimental e validagdo da metodologia de
Berry para a anélise dos processos de definigdo e evolugéo das texturas, pen-
samos ter mostrado que essa metodologia se prestou de forma satisfatoria para
a nossa proposta, pois através do seu uso e do acréscimo de alguns procedi-
mentos de representagdo dos resultados analiticos, pudemos evidenciar que a
textura pode ser abordada e analisada como um componente funcional intrinse-
co da linguagem do compositor. Mostramos que os pontos de queda e ascen-
s&o quantitativa e qualitativa da textura poderiam, sozinhos, desenhar uma arti-
culagdo macroformal da pega, 0 que comprova a sua importancia na hierarquia
dos componentes estruturantes, sem no entanto perder de vista que, na densa,
complexa, multifacetada e eclética estética do compositor, nenhuma dimensao
musical procede de forma completamente independente e isolada. Pelo contra-
rio, a textura € mais um dos elementos que, associado e interligado as demais
dimensodes, contribui para gerar e articular a forma. A nossa perspectiva, que
escolheu privilegiar a textura, é provavelmente apenas uma das vérias portas de

entrada para uma andlise sistematica de Amazonas.

Notas

' Conforme os autores: Piston, Walter. Orchestration. New York: W. W. Norton, 1955;
Carvalho, Reginaldo. Teoria Musical. Teresina: Fundagao Cuitural Monsenhor Chaves,
1997, entre outras. Bennett, Roy. Uma Breve Histdria da Musica. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1986.

2 Na metodologia de Berry, o dobramento textural em unissono nao surte influéncia na
densidade, mas sim, na coloragéo e sonoridade (Berry, 1987).

3 Aspas de Mério de Andrade.

* Conforme os autores: Kiefer, Bruno. Villa-Lobos e 0 modernismo na mdsica brasilei-
ra. Porto Alegre: Editora Movimento, 1981; Béhague, Gerard. Music in Latin América.
An Introduction. New Jersey: Prentice-Hall, 1979; Neves, José Maria. Mdsica Contem-
porénea Brasileira. Sado Paulo: Ricordi Brasileira, 1981; entre outras.



EM PAUTA - v.16 - n.27 - julho a dezembro de 2005
46

° Esta representagdo numérica foi extremamente reduzida (adaptada) no intuito de
atender aos propositos e ao formato deste artigo. Dal a auséncia de determinados
COMpassos.

5 Os valores méaximos de fatores reais e componentes sonoros obtidos em toda a obra
foram elevados a 100 (100%), guardando as relagdes proporcionais com os demais
valores, a fim de se obter uma melhor visualizagao, no gréfico, do entrecruzamento
das linhas.

7 Foi adotada esta forma de representagao de cada tempo do compasso a fim de se
obter uma maior precisdo na andlise; assim, (1,3) significa terceiro tempo do primeiro
compasso.

8 Sera utilizado o termo momentos em lugar de movimentos, uma vez que, na musica
do século xx, ndo ha mais a nogao de deslocamento (portanto, movimento) de uma
regiao tonal para outra (técnica comum a tradi¢éo classica de composigao).
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ANEXO 1 - REPRESENTACAO NUMERICA DAS TEXTURAS

3

COMpPassos: 1132344266627 7274883831011 1131213133 141516 164 17 174 18 188 19 192
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2 22111 1 111 11 1
s §$5§5 414 111 11 1 11 @A 1T 11 1 11
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ANEXO 2 - GRAFICO DAS TEXTURAS
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